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A L L É G O R I E E T A B S T R A C T I O N 
Plusieurs traits caractéristiques se dégagent lorsqu'on 
tente de définir la production artistique de Pierre-Paul PrudTion: 
u n e peinture u n peu suave, u n style marqué par l ' influence de 
Corrège, des thèmes dictés par la réal i té polit ique de l'époque, 
ma i s aussi et surtout u n usage intens i f de l'allégorie. Sujets 
moral isateurs, scènes galantes, tab leaux polit iques de com-
mande , tous les genres se parent chez PrudTion des atours de 
l'allégorie. Son œuvre foisonne d'allégories; elles constituent 
son moyen d'expression art ist ique privilégié, une constante 
qu'on retrouve tout a u long de son it inéraire de peintre, depuis 
son arrivée à Par is jusqu 'à sa mort . Les œuvres obéissant au 
concept narrat i f de la peinture d'histoire telle que la concevait 
l a théorie, ma is surtout la critique artist ique, sont rares parmi 
ses compositions. M ê m e les nombreux sujets mythologiques de 
PrudTion se l isent sur le mode allégorique ; i ls ne représentent 
pas des scènes telles que les décrivent les textes antiques, ma i s 
des dieux transformés en figures emblématiques. L'allégorie 
peut être considérée, sans exagération, comme le credo art is-
t ique de PrudTion. 
Mode d'expression éprouvé, l'allégorie toutefois n'a pas 
été appréciée de tout temps. E l le ne fu t guère en faveur auprès 
des théoriciens de l'art de la Contre-Réforme qui ne cessèrent 
pas de critiquer l ' interprétation allégorique de la mythologie 
antique1 . Bientôt, pourtant , cette att i tude rigide allait évoluer 
avec le cardinal bolonais Gabriele Paleotti , qui v i t dans l'allégo-
rie la possibilité de laisser libre cours à l ' imagination créatrice, 
à condition toutefois que le sens soit à l'abri de toute équi-
voque2 . E n dépit de cette l ibéralisation, la théorie de l'art 
cont inua avant tout à prôner une peinture d'histoire narrat ive. 
D a n s le sillage des idées de Léon Bat t i s ta Albert i , elle considé-
rait la représentation d'une action relatée par la l i t térature ou 
l 'historiographie comme le plus h a u t degré d'expression de l'art. 
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Ains i en al lait - i l aussi à Par is où l'on s'efforça, en 1667, d'élabo-
rer une théorie de l'art spécif iquement française. A u x yeux des 
théoriciens, la forme suprême était incarnée par la peinture 
narrat ive de Raphaël , et surtout de Poussin. I l n'est que de rap-
peler la conférence de Charles L e B r u n sur Les Israélites 
recueillant la manne dans le désert de Poussin, dans laquelle 
l 'auteur souligne la structure narrat ive complexe et diverse du 
t ab leau c o m m e u n cr i tère de qua l i té de premier p l an 3 . 
L'allégorie était alors tout a u plus évoquée de manière margi -
nale, et souvent sur u n ton critique4 . Pourtant , dans son 
introduction aux Conférences de l 'année 1667, ce n'est pas la 
peinture d'histoire narrat ive qu'André Félibien place a u som-
met de toute création artist ique, ma is l'allégorie : 
«E t montant encore plus, i l faut par des compositions 
allégoriques, sçavoir couvrir sous le voi le de la fable les 
vertus des grands hommes, et les mystères les p lus 
relevez. »5 
Cette opinion, en complète contradiction avec les efforts de 
théorisation de l'art évoqués plus haut , était pourtant l 'exact 
reflet de la réal i té de l 'enseignement académique. E n effet, pour 
le G r a n d Pr i x fondé en 1663, les artistes se v irent imposer 
comme thème des scènes de la v ie de Louis X I V à traiter sur le 
mode allégorique. M ê m e les morceaux de réception qu'i ls 
devaient présenter pour être membres de l 'Académie devaient 
magnif ier en des compositions allégoriques les faits et gestes du 
souverain. L'emploi de l'allégorie était donc clairement associé à 
des œuvres d' inspiration politique6 . Bientôt, cependant, les pre-
mières d i f f icul tés su rg i r en t : m ê m e les professeurs de 
l 'Académie, pourtant férus en la matière, avaient peine à com-
prendre les t ravaux qui leur étaient présentés. I l fu t donc 
demandé a u x artistes d'accompagner leurs compositions allégo-
r iques d 'une expl icat ion écrite7 . A i n s i les académic iens 
avaient- i ls m i s le doigt sur u n aspect qui n 'aura de cesse à l 'ave-
n ir d'être reproché à l 'allégorie: son manque d'intelligibilité. 
A u début, la critique se fixa sur deux vastes pro-
g rammes décoratifs dans lesquels l'allégorie j oua i t u n rôle 
capital : le plafond de la galerie des Glaces de Versail les, peint 
par Charles L e Brun , et surtout le cycle de Mar ie de Médicis, 
exécuté par P ierre -Paul Rubens. Les tab leaux de Rubens 
avaient déjà donné quelques difficultés à ses contemporains. 
U n e aide avait été nécessaire pour assurer la compréhension de 
l 'ensemble d u cycle. C'est pour les mêmes raisons qu'il sera 
demandé u n demi-siècle p lus tard à François Charpent ier et à 
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Pierre R a i n s s a n t de pub l ier deux descr ipt ions détai l lées des 
p la fonds de la galer ie des G laces qu i vena ien t d'être achevés. 
A u XVIIP siècle, cette d i f f icul té d ' interprétat ion inhé -
rente à l 'al légorie du t l a rendre d ' au tan t p lus suspecte qu'on 
s'efforçait alors d 'ouvr ir l 'art à u n publ ic dont les connaissances 
é ta ient insuf f i santes pour déchif frer le contenu d'al légories 
complexes8 . C 'est l 'abbé J e a n - B a p t i s t e D u B o s qu i f u t le pre-
m i e r à s 'expr imer en ce sens. D a n s ses Réflexions critiques sur 
la poésie et sur la peinture (1719), i l e s t ime que le t ab l eau ne 
doit p a s fa ire appel à l ' intel l igence d u spectateur, m a i s à ses 
sens. P l u s profondes sont l ' impress ion et l 'émot ion ressent ies , 
p lus grande est l a qual i té d u tab leau . S i le spectateur est obligé 
de recourir à son intel l igence pour comprendre u n e compos i t ion 
- c o m m e c'est le cas pour le décryptage des al légories - , le 
t ab l eau ne p e u t p lus a t te indre ses sens. D u B o s accepte donc 
u n i q u e m e n t les al légories anc iennes , b ien connues d u publ ic et 
i m m é d i a t e m e n t compréhens ib les , et re fuse toutes celles qu i 
font l 'objet d 'une inven t i on récente9 . I l e s t ime en outre que les 
figures emb lémat iques n e do ivent pas être employées c o m m e 
des personnages agissants , m a i s seu l ement c o m m e des s y m -
boles i ncarnan t les qual i tés de personnages h is tor iques I 0 . Se lon 
lu i , enf in , i l est rare que des compos i t ions p u r e m e n t al légo-
r iques se m o n t r e n t convaincantes , car i l est presque imposs ib le 
d'y recourir pour re later u n e h is to ire Derr ière ces réf lex ions 
t r anspara î t son a t t achement à l a règle s u p r ê m e de la «vra i -
semblance» . Or, à ses y e u x , cette règle n e peu t être sat i s fa i te si 
on accorde t rop d ' importance à l 'al légorie. P a r ce pos tu la t , 
D u B o s soul igne l a supér ior i té de Yimitatio face à Yinventio. 
I l est re jo int en ce po int p a r le cr i t ique de l 'al légorie 
sans doute le p l u s v i ru l en t d u xv i i p s iècle: D e n i s D iderot . 
C o m m e D u Bos, i l d i s suade les art is tes d ' inventer des al légories 
dont le spectateur serait obl igé de chercher l a clef. « I l m e f a u t 
d u p la i s i r pur et sans pe ine ; et j e t ourne le dos à u n pe intre qu i 
m e propose u n emb lème , u n logogriphe à déchiffrer. »12 Se lon 
D idero t , l 'al légorie est froide, incompréhens ib le et r a r e m e n t 
subl ime1 3 . I l f au t l 'éviter a u t a n t que poss ib le ; el le apporte la 
confus ion dans les compos i t ions h i s tor iques : 
«Les êtres réels perdent de l eur vér i té à côté des êtres 
al légoriques, et ceux-ci j e t t e n t tou jours que lque obscu-
rité d a n s la composi t ion. »14 
D i r i g é e contre des œ u v r e s c o n t e m p o r a i n e s exposées a u x 
Sa lons , c o m m e cel les de J e a n D u m o n t le R o m a i n ou L o u i s -
J e a n - F r a n ç o i s Lagrenée , sa cr i t ique n 'épargne p a s d a v a n t a g e 
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des compos i t i ons h i s to r iques c o m m e le cycle de M a r i e de 
Médic is , qu i ava i t dé jà rencontré les object ions de D u Bos . Avec 
p l u s de d é t e r m i n a t i o n encore q u e ce dernier , D idero t v e u t 
con t ra indre l 'art a u pr inc ipe de Yimitatio. D a n s ce concept, 
a u c u n e p lace n'est l a i ssée à l 'al légorie, évoquée d 'a i l leurs d a n s 
Jacques le Fataliste c o m m e « l a ressource ord ina i re des espr i t s 
stéri les»1 5 . C e sont les m ê m e s a r g u m e n t s qu' i l r eprend d a n s 
l'Encyclopédie pour dén ie r à l 'a l légorie sa qua l i té de m o y e n 
d 'express ion art ist ique1 6 . 
C e s exemp les su f f i ront sans doute à appor ter l a 
p r e u v e de l a controverse soulevée p a r ce genre ar t i s t ique , m a i s 
a u s s i à exp l iquer le déc l in qu' i l connut a u XVIIIE siècle. D e p lus 
en p lus , l 'art f u t chargé de représenter l a réa l i té , ex igence qu i 
in terd i sa i t t ou t recours à l 'al légorie. Pour tan t , cette d isgrâce d u 
genre a l légor ique n 'éta i t pas d u e seu lement à l 'évolut ion des 
t âches désorma i s imposées à l ' a r t : le regard porté sur l a réal i té 
ava i t changé l u i auss i . E n effet, c o m m e n t symbol i ser l a pu is -
sance et l 'autor i té d 'un souvera in par l a référence à Zeus 
b r a n d i s s a n t le foudre, a lors q u e B e n j a m i n F r a n k l i n ava i t 
i nven té , e n 1752, avec le para tonnerre , u n m o y e n eff icace pour 
se protéger d 'un p h é n o m è n e n a t u r e l à l a v io lence jusqu 'a lo rs 
incont rô lab le? L'idée q u e les éclairs brand i s p a r Lou i s X I V dans 
l a galer ie des Glaces de Versa i l les pourra ien t être détournés par 
ses e n n e m i s à l 'aide d ' un para tonner re ne pouva i t que rendre l a 
compos i t ion r id icule (fig. 1). E l l e t rans fo rma i t le roi en u n 
d o n Qu ichot te se re fusan t à croire a u x m u t a t i o n s de son temps . 
E n ident i f i ant l a foudre c o m m e u n e décharge électr ique de l 'at-
mosphère , on l 'avai t dépoui l lée de son caractère surna ture l 
L'al légorie a v a i t donc p e r d u a u cours d u XVIIIE siècle 
s o n prest ige de m o y e n d 'express ion art is t ique. L'art su i va i t le 
pr inc ipe de Yimitatio, et l a règle de l a «vra i semblance» n 'auto -
r i s a i t p l u s le recours à des f o r m e s de r e p r é s e n t a t i o n 
- e m p r u n t é e s a u p a n t h é o n an t ique ou inventées de toute 
pièce - qu i n e témoigna ient pas d 'un rapport direct avec la réa-
l ité. Pourquoi P ierre -Pau l PrudTion a-t - i l donc choisi préc isément 
de s 'adonner à ce genre ar t i s t ique si l ongtemps d iscréd i té? I l ne 
f u t pas le seul , d 'ai l leurs, à vou lo i r lu i redonner ses let tres de 
noblesse. D e p u i s les années 1760, l 'al légorie bénéf ic ia i t d 'un 
rega in d ' intérêt , car el le appara i s sa i t a u x y e u x de certa ins théo-
r ic iens et ar t i s tes c o m m e u n e so lut ion pour sort ir l a pe in ture 
d 'histoire de la crise q u i l 'affectait . D a n s son pr inc ipe m ê m e , l a 
pe in ture d 'histoire n a r r a t i v e ava i t la part icu lar i té de représen -
ter des événement s qu i , au -de là de leur réa l i té ponctuel le , 
é ta ient chargés d 'un sens p l u s profond. E l l e su iva i t en cela le 
modè le de l 'h is tor iographie qu i s 'était a t t r ibué u n rôle d 'éduca-
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t ion et d'enseignement. Or, la transformation progressive de 
l 'historiographie en discipline scientifique lui avait fait perdre 
cette dimension éducative1S. Le fait historique était redevenu 
u n événement ponctuel, qui existait un iquement dans sa réalité 
concrète sans être chargé d'un contenu sous-jacent. Cette évo-
lut ion ne pouvait rester sans conséquence pour la peinture 
d'histoire. L a représentation narrat ive d'un événement histo-
r ique risquait aussi de perdre sa va leur moralisatrice, et par là 
m ê m e une part importante de sa légitimation. Si l 'événement 
avait longtemps possédé une valeur éducative en lu i -même, il 
devait désormais, pour acquérir cette qualité, subir une trans-
formation : il devait se muer en allégorie. 
C'est sans doute là l 'une des raisons qui incitèrent 
Michel-François Dandré -Bardon à s'élever avec véhémence 
contre les critiques formulées par D u Bos à l'encontre de l'allé-
gorie. Dandré-Bardon appréciait grandement ce genre, ma is il 
est imait qu'on ne devait y avoir recours qu'en cas de défail lance 
des autres formes de représentation19 . Ses réflexions, pourtant , 
se révélèrent d'une uti l ité restreinte pour l'art contemporain, 
car i l les employa un iquement pour défendre la galerie Marie-
de-Médicis de Rubens et les plafonds de Versail les peints par 
L e Brun20 . D a n s le m ê m e temps parut aussi une série de 
manue ls destinés à rendre la lecture des allégories plus facile 
pour le public, et à guider les artistes dans leur travai l . Les 
ouvrages de Jean-Bapt i s te Boudard, Honoré Lacombe de Prezel 
et J e a n - R a y m o n d de Pet i ty s'adressaient surtout aux amateurs. 
E n revanche, c'est p lus part icul ièrement aux besoins des 
artistes que tentèrent de répondre Jean -Char les Delafosse, et 
surtout Hubert-François Gravelot et Charles-Nicolas Cochin (à 
part ir de 1765) avec YAlmanach iconologique paru sous forme 
de fascicules annuels il lustrés. Ces auteurs créèrent de nou-
velles allégories qui devaient compléter, voire remplacer, les 
modèles de Ylconologia de Cesare R ipa qui vena i t d'être réédi-
tée. Si Delafosse, avec sa Nouvelle Iconologie historique (1768), 
souhaitait fournir une aide pour la réalisation de programmes 
décoratifs, Gravelot et Cochin s'employèrent surtout à mettre à 
la disposition des artistes u n outil leur permettant de décrire, 
à l 'aide d'allégories, une réalité moderne en pleine mutat ion . 
A i n s i leur ouvrage contient-il , à côté des allégories classiques, 
u n nombre étonnant d'allégories relatives aux sciences nou-
velles. Ces dernières requéraient une forme de représentation 
spécifique, et les deux graveurs, de toute évidence, s'en remirent 
au genre allégorique. 
E n dépit de leurs efforts et de leur engagement, aucun 
de ces auteurs n'apportait de solution véritable. Soit ils s 'atta-
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chaient à défendre des œuvres d u passé, comme Dandré -Bardon, 
soit i ls fournissaient des catalogues d'allégories plus ou moins 
exhaust i fs qui ne permetta ient pas de discerner une théorie 
solide. Ces tentat ives révèlent néanmoins que c'est surtout l'al-
légorie qui était invoquée pour surmonter la crise de l'art 
contemporain, tant à Par is qu'à Rome, où l 'archéologue J o h a n n 
J o a c h i m W i n c k e l m a n n travai l la i t s imul tanément sur cette 
m ê m e question. W incke lmann était convaincu que l 'art ne 
devai t pas reproduire une réalité - comme le prônaient D u Bos 
et Diderot - , ma is poursuivre u n idéal ; ce qui entra înai t une 
revalorisation de l'allégorie. Se dist inguant en cela de la p lupart 
des auteurs français, i l concevait l'allégorie, non pas comme u n 
genre art ist ique parmi d'autres, m a i s comme l 'unique moyen de 
représenter dans l'art une idée dépassant le seul fait ponctuel 
ou individuel . I l aborde cette question dès 1755, dans ses 
Réflexions sur l'imitation des ouvrages des Grecs, en fait de pein-
ture et de sculpture. D a n s cet ouvrage, il refuse la peinture 
narrat ive a u sens où l 'entend Albert i , et lu i préfère l'allégorie. 
Selon Wincke lmann , seule cette dernière permet de prat iquer 
l 'art comme une discipline intellectuelle, et de symboliser des 
contenus thémat iques p lus profonds21. I l critique m ê m e u n 
peintre comme Ann iba l Carrache parce qu'il a représenté les 
actions des membres de l a ma ison Farnèse sous la forme de 
fables célèbres a u l ieu de «les peindre en poëte [allégorique] par 
des symboles et par des images sensibles»22. W incke lmann 
avai t l ' int ime conviction que seule l'allégorie pouvait aider la 
peinture à rempl ir sa tâche, qui était non seulement de plaire et 
d'émouvoir les sens, ma i s aussi d' instruire le spectateur. 
« I l f aut que le pinceau d u peintre soit trempé dans le 
bon sens. [...] I l faut qu'il laisse p lus à penser qu'il ne 
montre aux yeux , et l 'Artiste y réussira lorsqu'il aura 
appris à représenter ses idées sous des allégories [...].»23 
D e même, seule l'allégorie permettai t selon lu i d'atteindre au 
B e a u véritable. W incke lmann dist inguait deux types de beauté : 
une beauté sensible et une beauté idéale. L a première s'attei-
gnai t par Yimitatio naturae, la seconde par l'inventio, dont le 
mode d'expression était précisément l'allégorie : 
« L a beauté qui frappoit les sens présentoit à l 'Artiste 
la belle na ture ; ma i s c'étoit la beauté idéale qui lui 
fournissoit les traits grands et nobles ; il prenoit dans 
celle-là la part ie humaine , et dans celle-ci la partie 
div ine, qui devoit entrer dans son ouvrage.»24 
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U n e «étude profonde de l'allégorie» permettai t enfin de corriger 
le mauva i s goût tel qu'il se manifestai t dans l 'emploi de gro-
tesques en peinture25. 
D a n s l'esprit de Wincke lmann , l'allégorie était la 
panacée pour sortir l 'art de la crise dans laquelle il s'enlisait 
alors. Pourtant , ce n'est pas dans le xviP siècle qu'il puisai t ses 
modèles , comme l 'avai t fa i t D a n d r é - B a r d o n , m a i s dans 
l 'Antiquité. Selon lui, l'allégorie ne pouvai t prétendre à une cer-
ta ine autorité qu'en s 'appuyant sur les œuvres des Anciens. 
Conscient de la nécessité de rassembler les formes antiques, 
Wincke lmann publia lu i -même, en 1766, u n Essai sur l'allégorie, 
principalement à l'usage des artistes. L a création de nouvelles 
allégories, telle que l 'avait tentée u n Cesare Ripa , ne pouvai t 
selon lui qu'être vouée à l'échec: 
«Car les représentations allégoriques ne sont pas 
aussi faciles à saisir aujourd'hui qu'ils [sic] l 'étoient 
dans l 'Antiquité. Fondée sur la religion et liée int ime-
ment à ses cérémonies, l'allégorie étoit généralement 
adoptée et connue de tout le monde ; nous n'avons pas 
le m ê m e avantage. »26 
Quelques années plus tard, Sir J o s h u a Reynolds abondera en 
son sens dans les Discorses : 
«We are constrained, in thèse later days, to have 
recourse to a sort of Grammar and Dictionary, as the 
only means ofrecovering a dead language. »27 
C o m m e Reynolds, Wincke lmann pensait que si l 'art se trouvait 
alors en pleine crise, c'était parce que le présent avait oublié le 
langage de l'art antique. 
Les Réflexions de Wincke lmann, ouvrage dans lequel 
l'archéologue souligne pour la première fois l ' importance de l'al-
légorie, seront traduites en français dès 1756, un an après 
l'édition al lemande originale ; la version française de l'Essai sur 
l'allégorie sera publiée quant à elle en 1798. I l est peu probable 
que Prud l i on ait découvert ces deux écrits par lui -même. C'est 
sans doute plutôt Antoine-Chrysostome Quatremère de Quincy, 
dont il fit la connaissance à Rome à la fin de l 'année 1784 et avec 
lequel il restera lié toute sa vie par une profonde amitié28, qui 
att ira son attention sur les considérations de l'archéologue alle-
mand. Quatremère vécut dans la Vi l le éternelle de 1776 à 1785, 
où il évolua dans l'entourage de Canova, que PrudTion eut éga-
lement l'occasion de rencontrer. Les réflexions théoriques sur 
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l 'art formulées par Quatremère trouvent leur fondement dans 
les ouvrages de Wincke lmann. C o m m e ce dernier, il est ime que 
ses contemporains ont perdu des facultés qui étaient encore tout 
à fait naturel les pour les hommes de l 'Antiquité. Quatremère 
voit son époque marquée par un matér ia l isme et u n ut i l i tar isme 
qui rendent toute métaphysique presque impossible29. 
« t...] nous ne sommes p lus dans le siècle de la méta-
physique. Le nôtre veut tout matérial iser». 
I l a joute p lus loin, non sans ironie : 
«E t j e suis persuadé que le docteur Gal l , si on l'en priait 
bien, nous trouverait une petite protubérance dans l'oc-
ciput pour le beau idéal, qui nous dispenserait de 
chercher en quoi il réside, et comment il se forme.»30 
Selon Quatremère, cette évolution a rejail l i sur l 'art moderne 
qui est désormais incapable de produire des images à l a portée 
universel le : les compositions ne renseignent plus que sur l'objet 
imméd ia tement représenté, elles se l imitent à la réal i té tan -
gible et se sont éloignées de l'idéal31. Pour créer une œuvre d'art 
parfaite, i l ne suff it pas de travai l ler seulement d'après nature. 
I l faut - comme dans l 'Ant iquité - laisser en retrait Yimitatio 
naturae et «se former par l ' imagination, u n modèle de beauté, 
supérieure à celle des individus»3 2 . A u x yeux de Quatremère de 
Quincy, comme dans l'esprit de Wincke lmann, le meil leur moyen 
de transcender le particulier est d'avoir recours à l'allégorie; 
seul son langage abstrait est à m ê m e de traduire des vérités 
intemporelles33 . Sur u n point, Quatremère v a plus loin encore 
que Wincke lmann, car il insiste aussi sur la dimension morale 
des allégories. Selon lui , elles peuvent jouer u n rôle éducatif et 
t ransmettre une morale, qual i tés que ne possèdent pas les com-
posit ions contemporaines attachées à la réalité tangible34 . 
L 'argument de Quatremère est aussi s imple que convaincant: 
« [...] l ' imitation la plus idéale sera aussi la p lus morale»35. 
L a crise de la peinture d'histoire rendait donc l'allégo-
rie nécessaire. Cet ancien mode d'expression artistique, dont on 
était prêt à entériner la mort, célébrait son retour à la vie. I l 
semblai t répondre à des exigences essentielles tant pour l ' image 
que l'art se faisait de lu i -même que pour le prestige de la pein-
ture d'histoire, exigences que ne pouvait p lus satisfaire la 
représentation narrat ive des événements historiques. 
C e sont de telles réflexions qui ont mani festement 
guidé PrudTion dans son travai l . L'artiste en avait pris connais-
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sance à Rome. Lorsqu' i l s 'établit à Par i s après son retour, en 
1788, c'est donc tout na tu re l l emen t qu'i l choisit de présenter, 
c o m m e morceau de récept ion à l 'Académie roya le de pe in ture et 
de sculpture, u n su je t d ' insp irat ion al légorique. I l décida d'exé-
cuter u n e composi t ion a y a n t pour t h è m e «L 'Amour sédu i t 
l ' Innocence, le P la i s i r l 'entraîne, le Repent i r suit»36 . L e contenu 
m o r a l est év ident . J e a n - B a p t i s t e G r e u z e ava i t dé jà t ra i té ce 
m ê m e su je t quelques années a u p a r a v a n t d a n s u n tab leau int i -
t u l é Une jeune fille qui pleure son oiseau mort (fig. 2)37. L a 
mora l e de ce tab leau est toutefois amb iva l en te : ce n'est p a s 
vér i t ab lement l a mor t de l 'o iseau qu i a t t r i s te l a j e u n e fille, m a i s 
l a perte de sa v i rg in i té ; loin de t r ansmet t re u n e leçon de 
mora le , le tab leau t rans forme le spectateur en voyeur, rôle que 
D idero t endosse avec délectat ion d a n s son commenta i re d u 
Salon de 1765m. E n v o u l a n t consoler l a j e u n e fille de la m o r t de 
son oiseau, le spectateur - en l 'occurrence u n h o m m e - t en te en 
réa l i té de sat is fa ire ses propres f a n t a s m e s érotiques. Cet te 
a m b i g u ï t é d u message m o r a l es t absen te d u t a b l e a u de 
Prud 'hon . Ses al légories sont d 'une lecture facile. G u i d é e par 
l 'envie de plaisir, u n e j e u n e fille innocente se la isse séduire , 
m a i s son acte est i m m é d i a t e m e n t su i v i d u repentir . D a n s la ver -
s ion déf in i t ive réal isée u n e v i n g t a i n e d 'années p lus ta rd , 
P rud 'hon reprend presque l i t téra lement cette m ê m e histoire, en 
conservant auss i sa s tructure chronologique (fig. 3) : en tête 
figure le P la i s i r qui en t ra îne de toutes ses forces l ' Innocence. I l s 
sont su iv is - dans l 'espace c o m m e d a n s le t e m p s - p a r le 
Repentir . L a mora l e est évidente. L e spectateur ne s 'abandonne 
pas ici à des sen t iments équivoques, c o m m e chez Greuze , m a i s 
t i re de la représentat ion u n e conclusion mora le dénuée de toute 
ambigu ï té . P rud 'hon s'élève au -dessus d u des t in ind iv idue l 
décrit par Greuze pour t ransmet t re u n message un iverse l et 
in tempore l . E n revanche, l a pe in ture de P rud 'hon ne possède 
p a s la force suggest ive de la compos i t ion de Greuze . 
Les circonstances pol i t iques ont éga lement contr ibué à 
redonner son importance à l 'allégorie. L a Révo lut ion a produ i t 
u n e vér i table pléthore d'allégories, car el le en ava i t besoin pour 
expr imer des idées pour lesquelles i l n 'existai t aucune t rad i t ion 
iconographique3 9 . E l le usa i t en effet de nouveaux concepts abs-
t ra i t s qu'il sembla i t imposs ib le de représenter avec u n e pe in ture 
de tendance réal iste (fig. 4). L'allégorie pouva i t r é sumer des 
concepts en des formules brèves, tou t en permet tan t de déper -
sonnal iser l 'État , son organisat ion, les s tructures pol i t iques, etc. 
Si le XVIIE siècle s'est sur tout servi de ce genre pour donner 
l ' image la p lus complète possible d 'un ind iv idu , et n o t a m m e n t 
d 'un souvera in , c'est exactement le contraire que la Révo lu t ion 
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attendait de l'allégorie: qu'elle permette de transcender l'indi-
v idu pour représenter des idées abstraites. Dans les projets 
d'uniformes dessinés par Jacques-Louis Dav id à l ' intention des 
dignitaires officiels d u nouvel Éta t , même les personnages sont 
transformés en figures emblématiques. A ins i le juge porte-t- i l un 
chapeau avec une inscription qui l'identifie, non pas comme u n 
magistrat en tant que personne, m a i s comme l'allégorie de la Loi 
(fig. 5). L a Révolut ion française el le-même se m u a progressive-
ment en une allégorie, défendable sous sa forme abstraite, mais 
non sous sa forme historique concrète. Si cette allégorie était 
convaincante en tant que symbole d'une idée, d 'un idéal, elle 
l 'était moins a u v u des atrocités commises dans la réalité. A ins i 
u n certain D e B u g u y explique-t-i l , dans u n article intitulé 
«Allégorie de la Révolut ion française» publié dans u n numéro de 
la revue Magasin encyclopédique de l 'an V : 
« J e va is m e hâter de guérir l 'Europe d'une erreur 
auss i ridicule que déshonorante pour nous. O n ne 
cesse de nous reprocher les excès de notre révolut ion; 
comment a-t -on pu se tromper ainsi , et ne pas voir que 
l a révo lu t ion f rança ise n 'avoi t j a m a i s ex i s té? 
Mirabeau, Robespierre, les Feuil lans, la Gironde sont 
a u t a n t d'idées emblémat iques dans lesquel les de 
savans phi losophes ont enveloppé de grandes vérités 
républicaines. C o m m e il paroît que le sens de l'allégo-
r ie est dé jà perdu, j e crois rendre u n service à 
l 'humani té entière, et sur-tout à l 'honneur de notre 
patrie, en la rétabl issant dans toute sa pureté.»40 
Ains i demanda- t -on à l 'art de représenter, non pas les actions, 
ma i s les idées ou, p lus exactement, le concept moral servant de 
base à la Révolut ion. L e mode d'expression le plus approprié 
semblait ici l'allégorie, p lus à m ê m e de symboliser le contenu 
essentiel de la Révolut ion qu'une représentation narrat ive 
d 'événements historiques. Si l 'évocation des faits concrets était 
d u ressort de la narrat ion , l ' incarnation des concepts abstraits 
revenait p lus part icul ièrement à l'allégorie. E l le ramena i t les 
événements à leur substance intr insèque tout en les subl imant . 
C o m m e a u temps de Louis X IV , on fit appel à l'allégorie pour 
traduire l 'actualité contemporaine sous une forme artistique. 
Pourtant , si la Révolut ion eut recours à l'allégorie, ce 
n'est pas un iquement parce qu'elle permettai t de représenter 
des thèmes nouveaux dépourvus de toute tradit ion icono-
graphique, tout en conférant aux idées et aux actes u n e valeur 
intemporel le, ma i s c'est auss i parce qu'elle contenait une 
158 
A L L É G O R I E E T A B S T R A C T I O N 
dimension morale. E n 1793, «l'utilité de l'allégorie dans les arts 
pour l ' instruction du peuple»41 fit l'objet d'un débat au sein de 
la Société républicaine des A r t s qui se demanda i t : «Quel 
employ peut-on faire en général de l'allégorie pour qu'elle soit 
u n langage intell igible à tous les citoyens?»42 Lors du concours 
organisé par l ' Institut en l 'an IV, qui portait sur l ' influence que 
pouvait exercer la peinture sur les moeurs d'une nation libre, le 
peintre et critique d'art Jean -Bapt i s te -C laude Robin reçut une 
première ment ion honorable pour avoir cité l'allégorie comme le 
moyen le plus à même de répondre à cette tâche: elle est «une 
manière aisée et sûre de se faire entendre». Curieusement , c'est 
la galerie Marie-de-Médicis que Robin choisit d'évoquer pour 
i l lustrer sa thèse. I l reconnaît que les personnages historiques 
représentés ne revêtent plus d'intérêt, 
« [...] ma is les allégories dont le peintre a accompagné 
les diverses péripéties cont inuent d'apporter leur 
enseignement moral m ê m e si la v ie des rois n'est plus 
d'actualité ; la force combattant l 'hydre de la discorde, 
l 'amour maternel , la victoire et la renommée expri-
mant leur désespoir à la mort de Henr i IV»43. 
L'objectif de l 'auteur est clair. L'allégorie convient tout particu-
l ièrement à la digne représentation des héros. E t le nouveau 
héros que Robin avait sous les yeux s'appelait Bonaparte. Le 
concept était ancien et ne se différenciait guère par son principe 
de celui qui avait présidé à la réalisation de la galerie du 
Luxembourg ou de la galerie des Glaces. Pourtant il était pro-
metteur. Ce qui étonne dans l'exposé de Robin, ce n'est pas tant 
sa conception tradit ionnelle de l'allégorie, moins «avancée» que 
celle d'un Wincke lmann ou d'un Quatremère ; c'est plutôt le fait 
qu'il ait paru digne d'une «première mention honorable» de la 
par t de l 'Académie. M ê m e si d 'autres vo ix se fa i sa ient 
entendre44, il apparaît nettement que l'allégorie était désormais 
pleinement réhabilitée en tant que mode d'expression artis-
t ique. L a Révolution en avait besoin, et les artistes pouvaient 
par son truchement apporter leur tr ibut aux mutat ions poli-
t iques de leur temps. 
Prud'hon, qui avait choisi ce genre pour d'autres rai-
sons relevant davantage du domaine artistique, se trouvait 
ainsi répondre aux attentes du nouveau système. Il œuvra dès 
lors sur les deux n iveaux, employant l'allégorie abstraite pour 
symboliser les éléments de la nouvel le réalité politique (fig. 6), 
tout en restant fidèle à l'allégorie tradit ionnelle destinée à 
accompagner le héros et à en décrire les vertus (fig. 7). 
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Jusqu 'à présent, notre étude de l'allégorie, en tant que 
moyen d'exprimer des concepts abstraits, s'est surtout attachée 
a u contenu thémat ique des tableaux. Or, ne considérer que cet 
aspect de l'allégorie serait négliger une part de la production et 
de l ' importance de Prud'hon. E n effet, le peintre a auss i prati -
qué cette abstraction a u n iveau formel, comme le révèle de 
façon tout à fait évidente le t ra i tement des figures. P e u à peu 
Prud 'hon s'est détaché de la réalité de l 'anatomie h u m a i n e pour 
la porter a u x l imites de l 'abstraction. Cette démarche est d'au-
tant plus digne d'être soulignée que la règle académique, encore 
en vigueur à cette époque, voulait que les figures obéissent scru-
puleusement aux lois de l 'anatomie. L'enseignement académique 
se conformait à cette prescript ion: les étudiants suivaient des 
cours d'anatomie, chaque atelier possédait u n squelette et u n 
écorché, et le sommet de toute formation était l 'étude d'après le 
modèle v i van t à laquel le s 'adonnaient auss i professeurs et 
artistes accomplis. L 'enseignement reçu par Prud 'hon à D i jon 
observait également cette règle. Après les difficultés initiales*5, 
i l semble que l 'artiste a i t parfa i tement maîtr isé l 'anatomie 
humaine . M ê m e à u n e époque tardive, Prud 'hon cont inua à tra-
va i l ler d'après na ture , comme l 'attestent ses nombreuses 
académies d 'hommes et de femmes46 . I l s'efforçait avec succès de 
respecter les justes proportions des figures, et de restituer la 
forme correcte des muscles selon les différents postures d u corps. 
Curieusement, rien de ces efforts ne transparaît dans les compo-
sitions achevées, peintes ou dessinées, que Prud'hon réalise à la 
même époque. Les figures féminines, notamment , n'évoquent 
souvent plus rien d'une pratique forgée par l'étude de l 'anatomie 
humaine . Prenons pour exemple Le Flambeau de Vénus (fig. 8)47. 
L a j ambe droite est disproportionnée, la cuisse exagérément 
longue et la j ambe gauche plus courte que la droite. Les épaules 
et le dos sont loin de répondre aux lois de l 'anatomie ; tout le corps 
semble dépourvu à la fois de muscles et d'ossature. D e même, il 
est difficile d'imaginer que l'artiste a u n jour étudié l 'anatomie 
humaine lorsqu'on observe un corps mascul in comme celui du 
Daphnis qui il lustre une édition de Daphnis et Chloé parue en 
1800 (fig. 9, à comparer à la fig. 10)48. Enf in, on a peine à croire, 
en comparant La Sagesse et la Vérité descendant sur la Terre et 
une étude qui montre le modèle dans une pose analogue à celle 
de La Sagesse, que ces deux œuvres sont de la même main49 . 
Cette négligence des règles anatomiques ne découlait 
donc pas d'une quelconque ignorance de l 'artiste, m a i s bien plu-
tôt d'un choix délibéré. E l le répond à une volonté de souligner 
l 'abstraction d u contenu: à l ' instar de l'allégorie qui transcende 
l 'événement particulier, la représentat ion art is t ique d'une 
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figure allégorique ou mythologique s'élève au-dessus de la réa-
lité concrète de l 'anatomie. L e caractère immatér ie l de la figure, 
les erreurs anatomiques manifestes, renvoient à son statut d'al-
légorie ; i ls révèlent qu'il est question ici d'un autre n iveau de 
réalité, que la scène représentée n'est pas empruntée au monde 
concret. Cette explication pourtant ne décrit que part iel lement 
la man ière de procéder de Prud 'hon. I l suff i t pour s'en 
convaincre d'évoquer le tableau qui comptait déjà, du v ivant de 
l'artiste, parmi ses œuvres les plus fameuses : La Justice et la 
Vengeance divine poursuivant le Crime (fig. 11). Si les allégories 
féminines autorisent encore une telle interprétation, il n'en v a 
pas de même pour la représentation allégorique d u crime. El le 
s'écarte en effet totalement de ce concept. 
L'étude de la genèse de l 'œuvre nous aide à clarifier 
cette question50. C'est la figure de la v ict ime qui a connu le plus 
de modifications. Dans une première esquisse, le corps, à demi 
vêtu , était étendu sur le ventre. S u r les conseils de Constance 
Mayer, Prud'hon le retourna et le dépouil la de ses vêtements 
(fig. 12). Cette transformation faisait apparaître la v ict ime plus 
innocente encore, et p lus vulnérable face au crime. Prud 'hon 
conserva toutefois le m ê m e schéma de composition. Ce dernier 
se just i f ia i t pleinement pour u n mort gisant sur le ventre, ma is 
mo ins pour une figure étendue sur le dos. Prud'hon al la plus 
loin encore et modif ia le contour du corps par étapes successives 
jusqu 'à obtenir la courbure régulière présente dans la version 
définitive. I l ne put parvenir à cette forme qu'en négligeant 
l 'anatomie humaine , ce qui lu i fu t d'ailleurs aussitôt reproché 
par u n critique51. I l atteignit ce résultat en plaçant la j a m b e 
gauche au-dessus de la j a m b e droite, tout en étirant au-delà des 
proportions réelles le torse de la figure nue. O n constate une 
déformation analogue dans les figures de La Justice et de La 
Vengeance divine, dont les contours ont été privés de toute ligne 
anguleuse afin de pouvoir les inscrire dans un arrondi régulier 
proche d'un arc de cercle. Si cette observation concerne le corps 
de chacune des figures, elle vaut aussi pour la ligne circonscri-
van t leurs deux silhouettes, progressivement fondues dans une 
m ê m e forme curviligne. Les riches drapés masquant l'apparente 
immatérial i té des figures ont visiblement facilité le parti pris par 
Prud'hon. L'étude anatomique des deux personnages féminins 
révèle en effet que les règles ici encore ne sont pas respectées : les 
corps sont anormalement étirés. 
C o m m e le montre sa démarche créatrice, Prud'hon 
s'accommodait volontiers de ce non-respect des lois de l 'anato-
mie , pourvu qu'il lui permette d'obtenir une ligne incurvée 
régulière, et satisfaisante d'un point de vue esthétique; ma i s ce 
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non-respect était aussi devenu en lu i -même u n moyen d'expres-
sion artist ique, car il fa isait référence à une idée qui dépassait 
l'aspect phys ique et purement représentatif. C'est ici l a parfaite 
harmonie entre la v ic t ime et les créatures vengeresses qui s'ex-
pr ime à travers la correspondance des courbes décrivant leurs 
corps respectifs. Cette harmonie , qui t ransparaî t auss i dans la 
phys ionomie des trois figures, le meurtr ier v ient la troubler tant 
dans l'esprit que dans la forme. N o n seulement son corps refuse 
de s'inscrire dans u n contour fluide et régulier, non seulement 
sa phys ionomie est repoussante, ma is i l semble auss i porter 
atteinte à l 'équilibre m ê m e de l a mise en scène, menaçant de 
faire basculer la composit ion par son mouvement de fuite, aussi 
v iolent qu'indécis. Cet élément de trouble affectant le fond et la 
forme fai t apparaître l 'assassin comme u n perturbateur, quel-
qu 'un qui r isque de rompre l 'équilibre interne de la composition 
et des hommes . I l f au t toute l a présence dominatr ice des deux 
figures allégoriques féminines pour contrer ce danger et neu-
tral iser le mouvement péril leux. 
L a morale contenue dans le tab leau de Prud 'hon se 
situe donc à plusieurs n iveaux . S'il faut tout d'abord citer le 
sujet, i l f au t aussi ment ionner le choix de l'allégorie, solution 
expressive chargée en e l le -même d'une d imens ion morale 
comme le prônaient les préceptes de Quatremère de Quincy. L a 
forme enf in possède également une portée morale sous-jacente. 
I l ne s'agit pas seulement de l 'équation beau = bien, la id = mal . 
Selon Prud'hon, la forme peut devenir par ses seules qualités 
esthétiques le support d 'un message moral . 
Pourtant , u n é lément reste encore à soul igner pour 
rendre compte de toute la signification de ce tab leau et de l'art 
développé par Prud'hon. Car les moyens m i s en œuvre par le 
peintre pour t ransmettre u n message moral , au sens le plus 
large d u terme, possèdent auss i une d imens ion résolument 
esthét ique qui renvoie au caractère art ist ique de l 'œuvre. 
L'allégorie n'est pas seu lement une solution plast ique part icu-
l ièrement adaptée à l 'expression de la morale , elle renforce 
auss i la d imens ion artist ique. Cette remarque v a u t surtout au 
n iveau de la l igne. L e t ra i tement presque abstrait de l 'anato-
m i e h u m a i n e la métamorphose en une forme esthét ique qui 
possède sa va leur en soi. L a l igne acquiert son autonomie, elle 
devient l 'expression d u «beau dégagé de tout intérêt», selon la 
formule de Kant5 2 . 
A i n s i les tab leaux de Pxud'hon - et ces observations 
s 'appliquent à nombre de ses œuvres - appuient- i ls leur argu-
mentat ion autant sur le contenu que sur la forme. I ls servent u n 
dessein précis, tout en témoignant d'une profonde indépendance 
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formelle5 3 . Ce t te double vocat ion d u tab leau , PrudT ion semble 
auss i l 'avoir appr ise à R o m e d a n s l 'entourage de Canova . L e 
t o m b e a u de l 'archiduchesse Mar ie -Chr i s t ine , réal isé p a r le 
scu lpteur à V ienne , appara î t à l a fois c o m m e u n e forme ar t i s -
t ique au tonome et c o m m e u n e œ u v r e chargée de sens (fig. 13) M. 
Peut -ê t re Prud 'hon , par ce double aspect de sa product ion art is -
t ique , a-t - i l m i e u x été en m e s u r e de montrer le chemin a u x 
art is tes d u XIXE siècle que ne l'a été son concurrent J a c q u e s -
L o u i s Dav id . 
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Fig. 1 
Charles Le Brun 
Le passage du Rhin, 1679-1684 
Huile sur toile marouflée 
Versailles, musée national du château, plafond de la galerie des Glaces, détail 
169 
170 
A L L É G O R I E E T A B S T R A C T I O N 
171 
T H O M A S K I R C H N E R 
Fig.6 
Jacques-Louis Copia d'après Pierre-Paul Prud'hon 
La Constitution française 
Paris, Bibliothèque nationale de France 
Fig.7 
Pierre-Paul Prud'hon 
Le Triomphe de Bonaparte, 1801 
Plume et encre brune, lavis brun, 9,3 x 15,5 cm 
Paris, musée du Louvre, département des Arts graphiques (R.F. 4633) 
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Fig. 8 
Constance Mayer et Pierre-Paul Prud'hon 
Le Flambeau de Vénus, 1808 
Huile sur toile, 99,5 x 14,8 cm 
Salenstein, musée Napoléon-Arenenberg 
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Fig. 11 
Pierre-Paul Prud'hon 
La Justice et la Vengeance divine poursuivant le Crime, 1808 
Huile sur toile, 243 x 292 cm 
Paris, musée du Louvre (Inv. 7340) 
Fig. 12 
Pierre-Paul Prud'hon 
La Justice et la Vengeance divine poursuivant le Crime 
Crayons noir et blanc, estompe, sur papier bleu, 40,2 x 50,4 cm 
Paris, musée du Louvre, département des Arts graphiques (R.F. 14) 
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